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sociales» han sido una auténtica tendencia entre los 
diseñadores autóctonos durante los últimos años.
Despolitización y connivencia institucional; 
equidistancia respecto al antagonismo y maridaje 
con las diversas promociones del «cambio», ya fue-
ran estas para el interior o hacia el exterior, como se 
decía en los ochenta; he aquí una línea discursiva 
que describe los orígenes del diseño catalán contem-
poráneo y que perdura hasta el presente sin dema-
siadas alteraciones. 
O dicho de otra forma, los dos axiomas funda-
mentales para nuestro diseño son ser estrictamente 
barcelonés y despegar en paralelo con la democracia, 
acaso alimentando sus necesidades iconográficas y 
sus fantasías mercadotécnicas.
Es obvio que el relato canónico de la historia del 
diseño catalán cribó, alrededor de la década de los 
ochenta, todo un conjunto de prácticas desarrolla-
das fuera de los arquetipos de esa misma época, a lo 
que deberíamos agregar cómo las narraciones que 
interpretaron las experiencias conceptuales de los 
años setenta desatendieron, de manera incompren-
sible, el territorio del diseño o la arquitectura, cam-
pos productivos que igualmente se vieron afectados 
El relato historiográfico que narra las prácticas con-
ceptuales de los años setenta en Catalunya ha fijado 
insistentemente su atención en el territorio del arte, 
ubicando otro tipo de experiencias productivas, 
como el diseño y la arquitectura, dentro de posicio-
nes secundarias e incluso excéntricas. 
No obstante, si analizamos el contexto de la épo-
ca, resulta fácil observar cómo el arranque de los 
lenguajes conceptuales se produjo –o venía produ-
ciéndose– de una forma más o menos simultánea 
y no uniforme en diversas disciplinas, cada una de 
las cuales evolucionó los postulados conceptualis-
tas hacia sus particulares metodologías de trabajo, 
«traduciéndolos» en paradigmas estéticos diferentes, 
aunque con ciertas raíces comunitarias. 
Así, mientras el arte de los setenta en Catalunya, 
o al menos aquellas experiencias artísticas agrupa-
das en torno a la desmaterialización, configuraron 
sus narraciones histórico-museográficas acentuan-
do el «valor» de lo político –en el fondo una coor-
denada interpretativa antes que un estatuto propio–, 
el mito fundacional de nuestro diseño carece de ge-
nealogías ideológicas para sí mismo, algo sorpren-
dente si tenemos en cuenta que «las preocupaciones 
¿Arte, diseño y 
arquitectura conceptuales?
El texto analiza críticamente las fisuras del relato historiográfico 
que reseña las prácticas conceptuales en Catalunya durante 
los años setenta, haciendo hincapié en cómo la arquitectura 
y el diseño han sido disciplinas marginadas en esta narrativa, 
aunque durante el citado periodo ambas contribuyeron de forma 
decisiva en la creación de los lenguajes de la desmaterialización 
y el proyecto.
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embargo, si observamos de manera global aquellos 
proyectos que se consideran fundamentales en la 
genealogía del conceptualismo, difícilmente podre-
mos advertir en ellos un programa ideológico único 
e, incluso, una politización uniforme, que impere 
por encima de parámetros formales, perceptivos o 
simplemente experimentales.
Cabe precisar que los movimientos sesentayo-
chistas y las distintas modalidades de guerrilla co-
municacional, típicas de los setenta, ofrecieron a los 
relatos sobre el conceptual catalán unos formatos de 
identificación donde reconocerse. Al mismo tiempo, 
la funesta visibilidad que el franquismo adquirió en 
Catalunya durante sus últimos estertores acabó por 
englobar, dentro de un mismo escenario confronta-
tivo, reivindicaciones estético-ideológicas que nada 
tenían que ver entre sí. 
Respecto a esta última cuestión, la de la necesi-
dad de un marco histórico y político amplio donde 
encuadrar el conceptualismo autóctono, evitando 
que este sea subsumido por el clima contestatario 
del final de la dictadura, convendría remontarse a 
los inicios de la década de los sesenta, momento en 
que se producen los primeros movimientos migra-
torios del interior de España hacia Catalunya. Este 
límite temporal no es gratuito, basta observar el 
cine de Carles Barba, Llorenç Soler, Jacint Esteva o 
Antoni Lucchetti, entre otros, para comprobar que 
el escenario catalán estaba atravesado, desde en-
tonces, por un buen número de tensiones sociales 
acuciantes y menos explícitas que la tan mitificada 
lucha antifranquista. 
por el influjo de los nuevos lenguajes y las nuevas 
nomenclaturas procesuales. 
El resultado de esta doble paradoja es un gap 
historiográfico que parece difícil de impugnar sin 
subvertir, de alguna forma, cierto universo de ge-
nealogías, ya hegemónicas, que trazan cuál fue el 
panorama creativo en Catalunya entre el final de la 
dictadura franquista y la tercera mayoría absoluta, 
consecutiva, de Convergència i Unió. 
Insertado en una investigación más amplia1, el 
presente texto intenta aportar un muestrario de ex-
periencias significativas, una somera identificación 
de ejemplos, que exploran hacia dónde apuntaba el 
diseño y la arquitectura cuarenta años atrás y en 
qué lugares se encontraba respecto al llamado len-
guaje conceptualista.
Primera impugnación: cronologías
La cronología donde se inscriben las experiencias 
desmaterializadas y conceptuales vinculan estas a 
los ciclos generales de protesta social desencade-
nados durante el inicio de la descomposición de la 
dictadura militar en España. Esta ubicación, quizás 
demasiado unilateral, ha connotado de forma exce-
siva la lectura de dichas prácticas, derivando hacia 
ellas diagnósticos e incluso métodos de acción ca-
racterísticos de la denominada lucha antifranquista. 
Resulta evidente que el clima de contestación 
política y las reivindicaciones motivadas por la au-
sencia de libertades no sólo eran un telón de fondo, 
sino también un «tema» para quienes operaban des-
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en 1971; así como la aparición de instituciones de 
la naturaleza del ADI-FAD (1960), Elisava (1961) y 
Eina (1966), que empezaron a comprender el diseño 
desde una perspectiva distinta, tanto desde el punto 
de vista asociativo como desde una óptica pedagó-
gica. Además, a mediados de los sesenta, el Col·legi 
d’Arquitectes de Barcelona inicia una serie de ex-
posiciones significativas para el desarrollo posterior 
del conceptual –Última promoción (1966), entre 
otras–, así como diversas muestras sobre diseña-
dores y arquitectos internacionales que en aquellos 
momentos configuraban vías de ruptura con los pa-
radigmas tradicionales. 
En definitiva, con estos ejemplos asimétricos 
quiero señalar la existencia de una «escena» fuer-
temente atravesada por preocupaciones ideológicas, 
cuyas iniciativas trataban de reconstruir, consolidar 
o simplemente aludir a un entramado cuya deses-
tructuración comienza bastante antes de los ciclos 
de acción de las luchas antifranquistas. 
Segunda impugnación: los lenguajes 
conceptuales 
Entre los múltiples imaginarios asociados al con-
ceptualismo, uno de los más comunes es el que de-
fine este como un lenguaje exclusivamente artísti-
co, aunque parece difícil certificar que sólo fueron 
los artistas quienes dieron forma a un conjunto de 
preocupaciones colectivas, mientras el resto de cam-
pos creativos se adhirieron de manera subsidiaria y 
retardadamente. 
La desmaterialización del objeto, el cuestiona-
miento del rol individual del artista, las prácticas 
Por otra parte, paralelamente a la consolidación 
del movimiento obrero asociado a la creciente in-
dustrialización, aparecen distintas formas de in-
terpelación que, vistas en perspectiva, constituyen 
algunos posibles gérmenes para los vocabularios 
y los métodos de trabajo conceptuales, como, por 
ejemplo, la crítica institucional, la acción artística 
en contextos urbanos conflictivos o el despliegue 
asambleario, entre muchos otros. 
Es en este frame cronológico y argumentativo 
donde cobran una dimensión distinta algunos pro-
yectos creativos y sociales de aquella época, entre 
los cuales convendría situar a la Escuela de Barce-
lona, cuyos postulados arquitectónicos recupera-
ban algunos aspectos del conocido texto de Oriol 
Bohigas Elogio de la barraca (1957); el controver-
tido modelo de ciudad-fábrica de las «Viviendas 
SEAT», creado en 1955 y que culminó su expansión 
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Torres y Carles Ameller. Este colectivo participó ac-
tivamente en los Encuentros de Pamplona de 1972, 
mostrando sus trabajos junto a diversos creadores 
experimentales del momento.
Como último ejemplo cabe destacar al trabajo en 
el campo del diseño editorial de Alberto Corazón 
desde Ariel (1967), Comunicación (1969) y Comu-
nicación XXI (1973), cuyas excepcionales portadas 
gráficas ofrecieron una imagen singular y recono-
cible para los autores publicados, muchos de ellos 
verdaderos clásicos del pensamiento marxista y la 
teoría de la comunicación. 
A todo ello habría que sumar, por ejemplo, la 
actividad experimental del Studio PER, creado en 
1964 por Óscar Tusquets, Lluis Clotet, Pep Bonet y 
Cristian Cirici, quienes realizaron un cortometraje 
colectivo, Mi terraza (1974) –junto a Gonzalo He-
rralde y Xavier Sust–, que anticipa posteriores re-
flexiones críticas sobre el espacio público.
Tercera impugnación: los espacios de 
visibilidad del conceptualismo
Ya he mencionado antes que la sala de exposiciones 
del Col·legi d’Arquitectes de Barcelona poseía una 
programación regular donde se hicieron muestras 
como Homenaje a Alberti (1970), GATEPAC (1971), 
Muebles de G.T. Rietveld (1971), Grafismo publicita-
rio 1970-1940 (1972) y La recuperación de J. Hoff-
mann (1975), todas ellas diseñadas por Santiago Ro-
queta, un personaje clave al que más tarde aludiré.
Ciertamente, en la Barcelona de los años setenta 
existía una cartografía de lugares, un mapa de com-
plicidades e intercambios disciplinares, por donde 
circulaban un amplio abanico de propuestas expe-
rimentales. Además, debido a la precariedad de in-
antagónicas y políticas, las metodologías basadas en 
el documento o la organización a partir de cédulas 
de trabajo con miembros de disciplinas diferentes, 
no fueron un patrimonio exclusivo del arte, al con-
trario, diría que tanto el diseño como la arquitectura 
ya habían utilizado estos procedimientos anterior-
mente, fruto quizás de sus formas de actividad pro-
fesional y, sobre todo, de ciertas condiciones contex-
tuales que Catalunya poseía en esos momentos. 
Hasta cierto punto, podría plantearse que, al me-
nos en la Barcelona de finales de los años setenta, los 
lenguajes conceptuales proveían de nomenclaturas 
de trabajo y de interfaces políticas a diversas disci-
plinas con inquietudes de ruptura, configurando un 
vocabulario común –también una cierta tendencia– 
al que acudían indistintamente artistas, arquitectos, 
diseñadores, dramaturgos, músicos, etc. 
En este sentido, tal vez conviene recordar tres 
casos específicos que ilustran los razonamientos an-
tes mencionados. 
El primero es el Taller de Arquitectura, colecti-
vo formado en 1963 por Ricardo Bofill, José Agus-
tín Goytisolo, Daniel Argimon, Joan Ponç, Manuel 
Núñez Yanowsky, Peter Hodgkinson, Salvador Clo-
tas, Ramón Collado, Serena Vergano y Anna Bofill 
entre otros, cuyos proyectos arquitectónicos –Wal-
den 7, por ejemplo– seguían estructuras de trabajo 
fácilmente identificables con experiencias proceden-
tes del mundo del arte, como Grup de Treball, y que 
incluso desarrollaron una interesante labor fuera 
del ámbito de la arquitectura, a partir de películas 
como Esquizo (1970), manifiestos socio-estéticos 
como Hacia una formalización de la ciudad en el 
espacio (1968) y el «Manifiesto del Diablo sobre Ar-
quitectura y Urbanismo»2, así como experiencias 
literarias, según indica el poemario Taller de Arqui-
tectura (1975) de José Agustín Goytisolo.
El segundo ejemplo es el Grupo Gran de Gràcia, 
que en 1972 reunió a diversos diseñadores gráficos, 
entre los cuales estaban Jordi Pablo, Carles Camps, 
Xavier Franquesa, Salvador Saura y Santi Pau, aun-
que también colaboraron los video-artistas Francesc 
2	 Revista de Occidente.	Madrid,	noviembre	de	1975.
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fraestructuras, a la falta de medios y a la ausencia 
de libertad de expresión, los formatos expositivos 
desarrollados en este período adoptaron fisonomías 
muy diversas. 
Por tanto, el taller, la exposición multidisciplinar, 
el encuentro, la asamblea o el intercambio informa-
tivo no sólo fueron metodologías de trabajo carac-
terísticas de la época, sino también el reflejo de las 
condiciones de un circuito en cierta manera alter-
nativo, custodiado y también consumido por gran 
parte de los agentes creativos del momento.
Aquí encontraríamos la Sala Vinçon, un espacio 
paradigmático respecto a las cuestiones planteadas 
a lo largo de este texto, auténtico meeting point que, 
entre 1973 y 1983, acogió proyectos de artistas cuya 
práctica podía adscribirse en el ámbito conceptual 
–las sesiones de trabajo de Jordi Benito y Manel Rovi-
ra, los proyectos de Wolf Vostell e Isidoro Valcárcel 
Medina, el taller de Muntadas y Bill Creston, entre 
Valentín Roma   ¿Arte, diseño y arquitectura conceptuales?
otros– y, al mismo tiempo, exposiciones relevantes 
en el campo del diseño –Pérez Sánchez, J.J. Bigas 
Luna o Alessandro Mendini–, de la arquitectura 
–Juan Navarro Baldeweg– y de la pintura –Francesc 
Artigau, Equipo Realidad o La hermandad pictórica 
aragonesa.
Aparte de estas dos salas expositivas podrían 
censarse otros lugares como el Instituto Alemán, la 
Sede del FAD, la Llotja del Tint de Banyoles, la Uni-
versidad de Verano de Prada de Conflent y la UAB 
(Bellaterra).
Mención aparte merecen las tiendas-taller-estu-
dios Snark Bazaar (1969), de Santiago Roqueta; Snark 
Design (1975), también de Roqueta con Ricard Aleu 
y Gabriel Mora; así como Riart BD, de Carles Riart, 
donde el diseño se encontraba claramente con las 
experiencias conceptuales, tal y como sucede en el 
proyecto Serie de muebles componibles para ser mon-
tados rápidamente por usted mismo (1974) de Riart.
t Enric	Satué.	Tarjeta	publicitaria	del	Snark	Bazaar,	1969	(160	x	302	mm).
Interior	de	la	tienda–estudio	Snark	Bazaar.	(Colección	particular	Pilar	Cós)
27 ELISAVA Temes de disseny
20
ción de las escuelas Elisava y Eina, cuya contextua-
lización nos obliga a remontarnos a mediados de la 
década de los cincuenta, cuando comienza a apare-
cer la inquietud creciente por fundar, en Catalunya, 
un espacio didáctico dedicado al estudio del arte y 
el diseño. 
Debe señalarse que en 1957 y en 1960 habían 
surgido, respectivamente, dos instituciones como el 
IDIB –Instituto de Diseño Industrial de Barcelona– 
y el ADI/FAD –Agrupación de Diseño Industrial, en 
el Fomento de las Artes Decorativas–, que ofrecían 
unas condiciones favorables para otro tipo de orga-
nismos dedicados no tanto a la reconsideración sec-
torial de la disciplina del diseño, sino a la pedagogía 
de este. 
Así, en 1961, dentro del CICF –Centro de Influ-
encia Católica Femenina– se crea la Escuela Elisava, 
que toma su nombre del lema del Estandarte de San 
Ot, siglo XII, firmado por primera vez por una mu-
jer –«Elisava me fecit». 
Paulatinamente decantada hacia los presupues-
tos de la Escuela de Ulm, Elisava fue el primer pro-
yecto pedagógico dedicado al diseño en el Estado es-
pañol. Durante su extensa andadura3 se especializó 
en lo que podría denominarse la cultura del diseño, 
es decir, la reconsideración amplia de la idea de pro-
yecto, su vertiente de producción pero, también, en 
torno a las herramientas metodológicas y los cam-
pos conceptuales desplegados desde el propio ámbi-
to del diseño.
En 1967, debido a discrepancias ideológicas con 
la dirección del CICF, una parte de profesores de 
Elisava se escinde de esta y funda la escuela Eina 
que, en sus inicios, manifiesta una importante ads-
cripción a la Teoría de la Forma, herencia clara de 
la Bauhaus4.
Como elemento diferencial, Eina ofrecía una nó-
mina de profesores integrada por profesionales de 
ámbitos ajenos al mundo del diseño (teatro, foto-
grafía, música, cine, lingüística, arquitectura, etc.) 
y, de algún modo, presentaba un modelo didáctico 
basado en la interpretación interdisciplinaria, con 
un singular protagonismo de los nuevos lenguajes 
estéticos del momento.
Es esta una sucinta cartografía de lugares signi-
ficativos, a los que seguramente podríamos añadir 
otros –Cub, Mobles 114, Gris, etc–; en cualquier 
caso, resulta evidente advertir que, junto a las caren-
cias infraestructurales obvias, existía un delimitado 
networking de espacios de producción y exhibición, 
con unos modelos de gestión que eran, al mismo 
tiempo, unos formatos de consumo o, mejor, de au-
toconsumo, los cuales no sólo se ubicaban en el en-
clave urbano de Barcelona –por otra parte, un lugar 
de dimensiones reducidas y sinergias inevitables–, 
sino también con irradiaciones hacia una geografía 
anómala y dispersa por Catalunya –Sabadell, Prada 
de Conflent, Banyoles, La Roca del Vallès, Canet de 
Mar, Granollers, Vespella de Gaià, Cadaqués, etc.
Cuarta impugnación: marcos reflexivos 
y pedagógicos
Tanto la historiografía del arte conceptual como la 
del diseño han ignorado la existencia de un conjunto 
de libros, textos, relatos, etc. que, desde la periferia 
disciplinaria, fueron arrojando cierta intencionali-
dad reflexiva o de simple introducción de autores y 
debates procedentes del contexto internacional. Así, 
desde los reportajes de Manuel Vázquez Montalbán 
en la revista Hogares Modernos (1969-1971), firmados 
con el seudónimo de Jack el Decorador, hasta las pu-
blicaciones de Gràfiques Casamajó; desde los textos 
fundacionales de Alexandre Cirici y Joan Perucho 
hasta la editorial Gustavo Gili, a través de la colec-
ción GG Diseño, dirigida por Yves Zimmerman, se 
advierte una línea discursiva, a veces un tanto popu-
lista y otras simplemente mimética respecto a lo fo-
ráneo, donde la «jerga» conceptual atraviesa las fron-
teras del periodismo, el arte, la filosofía y el ensayo.
Dentro de este marco reflexivo, como amplifica-
ción y homologación de este, cabría situar la apari-
3	 Pericot,	J.	Temes de Disseny.	La cultura del diseño, pasa a 
paso: 35 años de la Escuela Elisava,	núm.	13	(1996).
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yás (MNCARS) y la reciente apertura, por parte del 
MACBA, de una línea de investigación sobre la ar-
quitectura y el diseño en Catalunya. 
No obstante, buena parte de estas interesantes 
relecturas se han circunscrito a espacios expositi-
vos, mediante proyectos que acercaban al museo 
preocupaciones desarrolladas en sus periferias o en 
sus antípodas. Falta por definir si la exposición, si 
los formatos expositivos, son adecuados para arrojar 
lecturas complejas y articuladas o si, por el contra-
rio, nos hallamos ante una nueva prospección que 
las instituciones del arte realizan sobre algunos te-
rritorios paralelos, algo que ha venido ocurriendo 
con el cine, la música, el teatro, etc.
En breve, Barcelona tendrá una nueva infraes-
tructura museográfica dedicada singularmente al di-
seño, el Disseny Hub Barcelona (DHUB), que además 
de aglutinar museos y colecciones dispersas se defi-
A modo de conclusión:  
algunas (modestas) propuestas
Estas cuatro «impugnaciones» configuran, en su 
brevedad, distintas fugas a través de las cuales rein-
terpretar los relatos que narran las prácticas concep-
tuales en Catalunya, así como sus contactos y conta-
minaciones con distintas áreas profesionales. 
Durante los últimos años se ha llevado a cabo, 
por parte de diversos investigadores, comisarios y 
estudiosos, una importante tarea de matización crí-
tica y de rescate bajo otros parámetros a los de la 
simple mitificación arqueológica. Pienso, por ejem-
plo, en las exposiciones sobre el grup Tint-2 comi-
sariadas por los historiadores Narcís Selles y Jordi 
Font, la muestra sobre la obra de Pere Portabella de 
Marcelo Expósito, la exhaustiva reconsideración 
sobre las prácticas de acción y activismo de Ocaña, 
llevada a cabo por Pedro G. Romero, el proyecto 
de revisión del conceptualismo titulado Subversive 
Practices en la Kunstverein de Stuttgart o la gran 
recapitulación historiográfica que fue Desacuerdos 
(MACBA, Centro José Guerrero de Granada, Ar-
teleku y UNIA arteypensamiento), por no hablar 
del volumen editorial dedicado a Santiago Roqueta, 
compilado por Jorge Blasco y Pilar Cós, la muestra 
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Es preciso buscar otros canales de exhibición y 
análisis distintos al del display expositivo o el fes-
tival, ya que estos impiden la interpelación crítica, 
raras veces sobrepasan el tono laudatorio y dejan 
tras de sí pocos sedimentos históricos, más allá de 
la resonancia mediática puntual. 
Es preciso que las diferentes instituciones dedi-
cadas al diseño (escuelas, organismos representati-
vos como el FAD, museos monográficos, etc.) com-
pilen sus respectivas memorias y las abran hacia 
la investigación, ofreciendo programas de estudio 
para posibles usuarios. 
Es preciso que las entidades pedagógicas no des-
tierren el análisis histórico del diseño en sus dife-
rentes programas, acorralándolo en relatos simplis-
tas, anacrónicos, que cualquier estudiante puede 
descargarse navegando por la red. 
Es preciso que las personas implicadas en estos 
cuarenta años de modernidad del diseño en Cata-
lunya aporten sus testimonios y su protagonismo, 
relaten cómo ellos observaron el desarrollo del sec-
tor, pues es incomprensible que aún no exista un 
fondo «testimonial», por llamarlo de alguna mane-
ra, abierto al público o en algún espacio web, donde 
se hayan reunido todos estos saberes vivos y todas 
estas producciones materiales.
Y, finalmente, es preciso incorporar a la discipli-
na del diseño una dimensión crítica consigo misma y, 
por supuesto, encuadrarla dentro de una perspectiva 
ideológica, atenta a las nuevas formas de generación 
de conocimiento, a las economías pujantes de lo co-
mún y a la interpelación confrontativa con la reali-
dad que la envuelve, una realidad en conflicto que 
es, también, el lugar donde el diseño es consumido.
ne «por promover la comprensión y el buen uso del 
mundo del diseño». Un museo, un centro y un labo-
ratorio, según reza el texto explicativo institucional.
Sería interesante reclamarle a esta esperanzado-
ra institución, así como a otras entidades de la ciu-
dad ocupadas en preservar la memoria, la actuali-
dad y el futuro del diseño realizado en nuestro país, 
que entre sus responsabilidades asuman también 
la de promover nuevos relatos historiográficos más 
complejos que los desarrollados hasta ahora, líneas 
editoriales y de debate que incorporen a los protago-
nistas de la época y a narradores de otras disciplinas, 
archivos donde se preserve, reúna y patrimonialice 
un buen conjunto de materiales documentales que, 
en estos momentos, se encuentran dispersos o acce-
sibles solo para sus respectivos propietarios. 
En Catalunya existen pocas prácticas tan «des-
figuradas» social y creativamente como el diseño, 
sobre todo por el uso –y abuso– que las propias ins-
tituciones públicas catalanas hicieron de él. Tal vez 
ha llegado el momento de cuestionar los arquetipos 
turísticos, mediáticos, ideológicos y comerciales que 
explican el diseño, así como un número importante 
de lecturas particulares, a veces interesadas en el au-
toprotagonismo, que excluyeron a numerosas inicia-
tivas, diseñadores, líneas de debate, etc., los cuales 
operaban desde perspectivas antagónicas.
Es preciso, por tanto, que al diseño «entren» in-
térpretes, narradores e interlocutores de otras disci-
plinas, los cuales no estén subyugados por los pro-
blemas sectoriales ni por la pintoresca búsqueda de 
la interdisciplinaridad. 
Es preciso que se restituya –y se fomente– una 
historiografía «bastarda», desde los márgenes del 
diseño, como aquella que un día arrojaron Perucho, 
Montalbán y Cirici, entre otros.
Es preciso que el diseño catalán no se observe 
como un gueto heroico, territorial y localista, siem-
pre atento a las sintonías internacionales pero tan 
poco proclive a establecer nexos en común con otros 
territorios del Estado español (pienso, por ejemplo, 
en diseñadores gráficos como Diego Lara, Paco 
Bascuñán, Daniel Gil, etc., muy poco valorados en 
nuestro contexto).
“Es preciso que al diseño 
«entren» intérpretes, 
narradores e interlocutores 
de otras disciplinas”
